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La Ferriera de Locarno, de Livio 
Vacchini, no es una obra simple, a 
pesar de la aparente simplicidad de 
su forma. La palabra justa es, tal 
vez, claridad. Es clara la defi nición 
espacial y tipológica, así como la 
opción constructiva. Es claro el pa-
pel de los elementos y de sus rela-
ciones recíprocas. No se trata de un 
procedimiento de sustracción. Es el 
resultado de un proceso de concep-
ción de la obra sometido a un con-
trol absoluto que pone en escena un 
número muy limitado de elementos. 
Y así como no es una obra simple, 
tampoco es una obra fácil, que se-
duzca por sus formas o por la elabo-
ración de sus materiales. Éstos son 
los propios de la tradición moderna: 
acero, hormigón armado y vidrio. 
El conjunto se presenta como una 
pieza extremadamente inactual, si 
se compara con el paisaje de la ar-
quitectura contemporánea en que la 
búsqueda formal y el empleo de la 
alta tecnología como lenguaje son 
las direcciones dominantes de la in-
vestigación.
Basta pensar en el tema de la 
envolvente; en la obsesión con que, 
en la arquitectura contemporánea, 
se confía la relación entre interior 
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y exterior a membranas cada vez 
más sutiles y especializadas, que 
pierden solidez y carácter tectóni-
co para convertirse en el soporte 
de sofi sticados sistemas de control 
ambiental o de operaciones expre-
sivas independientes con respecto 
al contenido espacial y a la realidad 
constructiva del edifi cio. La Ferrie-
ra de Locarno ofrece al exterior su 
esencia constructiva; no busca ob-
jetivos, más o menos legítimos, de 
ligereza, sino que reafi rma el carác-
ter constructivo, gravitatorio de la 
arquitectura. 
La Ferriera no es un episodio ais-
lado. Su precedente más directo es 
el concurso para el nuevo Ayunta-
miento de Niza, en el que probable-
mente la fuerza del proyecto repre-
senta la única explicación lógica de 
un acontecimiento no cumplido. No 
hay una mejor prueba del carácter 
de una arquitectura que el hecho 
de suscitar temor hasta el punto de 
provocar el rechazo por parte del 
cliente. Niza y La Ferriera son dos 
proyectos que tienen como referen-
cia última la ciudad: la recomposi-
ción de una parte urbana que ha 
perdido su coherencia es el tema 
general del proyecto para el nuevo 
Ayuntamiento de Niza; el acabado 
de la estructura urbana ochocentis-
ta realizada según el plano de Rus-
ca es la cuestión que se plantea la 
pieza de Locarno. Ambos parten de 
la fuerza de la arquitectura para dar 
forma a la ciudad. En ellos no hay 
traza de lecturas sofi sticadas de la 
trama urbana ni de interpretaciones 
del contexto. Lo que hay es, por el 
contrario, una sólida conciencia del 3
signifi cado de construir un edifi cio 
en la ciudad.
En Niza, Vacchini impone a la 
ciudad un nuevo orden basado en 
una geometría implacable; en el 
vacío urbano del área de concurso 
dispone sus elementos basados 
en la repetición serial del cuadrado 
como forma generadora que, suce-
sivamente, se convierte en espacio 
público, plaza, locales municipales 
o administración. La ciudad defi ne 
su trazado a partir del proyecto y no 
al revés.
En Locarno el arquitecto razona 
sobre la diferencia entre arquitectu-
ra “en la ciudad” y arquitectura “en el 
campo”, reconduciendo el problema 
a su esencia. El proyecto se desa-
rrolla a partir de esa diferencia y el 
aparato teórico de Livio Vacchini se 
enriquece con un nuevo par de ca-
tegorías opuestas, que se añaden a 
las que suele emplear habitualmen-
te: público y privado, edifi cio orien-
tado y no orientado, universalidad y 
particularidad.
Quienes conocen la obra del ar-
quitecto ticinés se darán cuenta de 
que La Ferriera no es más que un 
signifi cativo capítulo de un recorri-
do unitario. Estaríamos tentados de 
hablar de La Ferriera como de un 
punto de llegada, si no fuera porque 
Livio Vacchini nos ha desmentido ya 
muchas veces, poniendo en eviden-
cia que cada proyecto es un punto 
de partida que permite avanzar en 
la propia investigación. Esta actitud 
requiere la ayuda de un fuerte apa-
rato teórico sin el cual el proyecto 
puede acabar siguiendo un camino 
episódico y ocasional.
Livio Vacchini. Edifi cio de ofi cinas la Ferriera 
en Locarno, 2000
1. Vista general
2. Vista exterior desde la calle
3. Livio Vacchini. Proyecto para el Ayuntami-
neto de Niza, 2000 “El doble”
2
62
La sobriedad de medios caracte-
rística de la arquitectura de Vacchini 
no puede ocultar la riqueza concep-
tual que está en la base del proyec-
to. Hay en esta obra una constante 
referencia a las cuestiones centrales 
de proyecto, a los temas que desde 
siempre han suscitado la atención 
del arquitecto que, en este caso, se 
precisan y se formulan de un modo 
más claro (de ahí que tendamos a 
ver La Ferriera como un punto de 
llegada).
Estudiando el proyecto pode-
mos reconocer también el continuo 
ejercicio crítico que Vacchini lleva a 
cabo en relación a su propia obra, 
así como en relación a las obras 
de los maestros de la arquitectura 
moderna. La referencia directa a la 
teoría permite a La Ferriera y a su 
“doble”, el proyecto no realizado de 
Niza, dialogar con la historia de la 
arquitectura, encontrar en ella las 
razones de la propia forma. La téc-
nica es la búsqueda de los modos 
a través de los cuales la forma se 
determina. 
Teoría
En la mente del principiante hay 
muchas posibilidades, pero en la 
mente del experto hay muy pocas.1 
Shunryu Suzuki
Tanto La Ferriera de Locarno 
como el proyecto para el Ayunta-
miento de Niza parecen continuar de 
manera programática una experien-
cia que Jean Claude Vigato defi nía 
como el intento de “confrontar las 
reglas clásicas con los programas y 
las técnicas contemporáneas” 2. La 
base de partida es la búsqueda de 
continuidad. Ninguno de estos pro-
yectos es un episodio aislado. Siem-
pre se refi eren a las experiencias 
precedentes que permiten verifi car 
la validez del itinerario. Comparan-
do los proyectos de Niza y Locarno, 
se hace evidente la continuidad del 
pensamiento que acompaña toda la 
evolución del arquitecto. Lentamen-
te los temas se van precisando y el 
ejercicio del proyecto los va propo-
niendo de nuevo constantemente.
En este proceso resulta inevitable 
la reducción de las opciones tipoló-
gicas a tan sólo dos posibilidades: 
el edifi cio orientado, al que Vacchini 
tiende a atribuir un carácter privado, 
y el edifi cio no orientado, isótropo, 
que asume un carácter público. En 
el primer caso el edifi cio propende 
hacia algo (ya sea el paisaje, como 
en la casa del arquitecto en Costa 
Tenero, o la ciudad, como en el edi-
fi cio de servicios para Locarno); en 
el segundo caso el edifi cio reclama 
la incorporación del entorno hacia 
si mismo. El edifi cio orientado tiene 
una disposición longitudinal; el edifi -
cio no orientado adopta el cuadrado 
como matriz geométrica preferente.
El mismo tipo de reducción en-
contramos en otras experiencias 
lejanas en el tiempo pero próximas 
conceptualmente que han entrado 
por derecho propio en el ámbito de 
aquella clasicidad que evocábamos 
al principio. La experiencia de la ar-
quitectura renacentista, por ejemplo, 
sigue un camino análogo, como de-
muestra el recurso de Brunelleschi 
a dos únicos modos de organizar 
Livio Vacchini. Edifi cio de ofi cinas la Ferriera 
en Locarno, 2000
4. Emplazamiento






sus arquitecturas: la planta longitu-
dinal (San Lorenzo, Santo Spirito) y 
la planta central (la capilla Pazzi, la 
Sacristía Vieja de San Lorenzo).
Manfredo Tafuri describía así la 
referencia de Brunelleschi a la an-
tigüedad: “Su experimentación no 
tiende a convencer con la exhibi-
ción de virtuosismos eruditos o de 
memorias arqueológicas, sino que 
tiende a demostrar la universalidad 
de los propios contenidos y la infi ni-
ta apertura de su propio campo de 
operaciones” 3. Esta es una defi ni-
ción especialmente válida para la 
actitud de Vacchini en relación a la 
historia. Como veremos, el arquitec-
to ticinés hace referencia constante 
a la historia de la arquitectura, pero 
adopta la máxima distancia con res-
pecto a las citas de memoria, a las 
réplicas formales.
La actitud clásica está también 
presente en la búsqueda de legibili-
dad de los elementos del proyecto y 
su reducción progresiva en número. 
Estos son fáciles de establecer: el 
basamento, el muro, el pilar, la viga, 
el techo. En cada proyecto es cla-
ro su papel en la composición. La 
teoría no es un universo paralelo al 
mundo concreto del hacer. Es el ins-
trumento básico del trabajo, lo que 
proporciona la base al proyecto y 
permite medir el éxito de la obra.
La arquitectura es el resultado 
de la aplicación de una teoría. La 
teoría se construye a partir de una 
serie de proposiciones que se veri-
fi can a través del proyecto. No cabe 
pensar en el proyecto como el re-
sultado mecánico de la aplicación 
de principios estáticos. El estable-
cimiento de principios constituye el 
punto de vista a través del cual es 
posible ejercitarse en cosas conoci-
das y adquirir un patrimonio teórico. 
La verifi cación a través del proyecto 
permite llegar a nuevas formulacio-
nes que constituyen un nuevo punto 
de partida.
La solución particular de un pro-
yecto lleva a la defi nición de prin-
cipios que entran a formar parte 
estable del sistema teórico. Así 
debe entenderse la referencia a los 
maestros modernos y el concepto 
de crítica que Vacchini opera so-
bre ellos. Así hay que considerar el 
punto de vista del arquitecto en re-
lación a la experiencia histórica de 
la arquitectura. El proyecto no es un 
episodio aislado, sin antecedentes 
y sin futuro. Por el contrario, repre-
senta la formulación más avanzada 
de un tema que se propone superar 
los modelos precedentes y, de un 
modo implícito, se propone a su vez 
ser superado.
Historia
No tratéis de seguir los pasos de 
los hombres sabios del pasado; tra-
tad de buscar lo que ellos buscaron. 
Basho
Todo edifi cio se posa sobre el te-
rreno, se eleva y se concluye hacia 
el cielo. Esta simple consideración, 
que une las diversas arquitecturas 
en el tiempo, para Vacchini se con-
vierte en el tema. La historia deja 
de ser la sucesión cronológica en la 
que se disponen las arquitecturas o 
el depósito de formas disponibles; 




6. Partenon. 490 a.C
7. Andrea Palladio. Villa Badoer, 1955
8. Mies van der Rohe. Conventional Hall
9. Mies van der Rohe. National Gallery
mos encontrar obras que se relacio-
nan con nuestro propio trabajo, que 
afrontan los mismos problemas.
El particular modo con que Va-
cchini vive esta relación, excluye 
todo temor reverencial; las grandes 
arquitecturas de la historia son pre-
sencias vivas, a las que plantear 
preguntas, pero también a las que 
criticar en el curso del proyecto. 
Establecido un problema común, el 
objetivo pasa a ser el dar una so-
lución mejor y más avanzada. La 
modernidad de Vacchini no es ne-
gación de la historia, sino voluntad 
de confrontarse con ella en térmi-
nos de paridad y con la esperanza 
de poder superarla. 
El problema de la manera en que 
el edifi cio se asienta en el suelo y se 
remata es el problema del orden. El 
primer ejemplo posible es el de las 
pirámides que expresan de manera 
elocuente los tres momentos: la ho-
rizontal del desierto es el `plano de 
referencia, la base de la pirámide se 
apoya en el y el edifi cio se desarro-
lla hasta encontrar su lógica conclu-
sión en la cúspide. El gran ausente 
es el espacio interno. Esto signifi ca 
que no se plantea el problema del 
acceso, que en las pirámides es ne-
gado por defi nición.
La pirámide egipcia es similar en 
apariencia a las pirámides aztecas: 
el equívoco proviene de su similitud 
formal. Pero la fundamental dife-
rencia es conceptual: dotada de un 
espacio interior, la pirámide azteca 
es una escalinata para alcanzar el 
nivel principal, que es un espacio 
otro respecto a la ciudad. Existe una 
analogía con la arquitectura de Pa-
lladio que fi ja este tema en el tipo de 
la villa, una arquitectura extra-urba-
na en la que el acceso siempre está 
elevado respecto al suelo. 
El zócalo es el elemento decisivo 
del Partenón: el templo se coloca 
sobre él, se alza mediante las co-
lumnas que soportan el arquitrabe y 
se concluye con el techo; este es el 
esquema del sistema trilítico, cuya 
primera versión aparece en Stone-
henge. Vacchini señala un punto 
crítico en la construcción del templo 
griego: su carácter períptero, evi-
dente en la secuencia continua de 
columnas en todos sus lados, que-
da contradicho por el tímpano que 
impone al edifi cio una orientación.
Por otra parte, la principal dife-
rencia entre los trilitos de Stonhen-
ge y el sistema formado por colum-
nas y arquitrabes está en el punto 
de apoyo. El megalito se apoya di-
rectamente en el terreno mientras 
que las columnas se apoyan en el 
estilobato.
Hay que esperar a las obras de 
los maestros modernos para en-
contrar avances signifi cativos en 
la formulación de este tema. Wrig-
ht descompone su arquitectura 
mediante líneas horizontales; deja 
al paisaje la misión de construir el 
plano de apoyo; Le Corbusier levan-
ta su arquitectura sobre pilotis y a 
partir de este nuevo plano artifi cial 
construye su edifi cio. Ambos hacen 
arquitectura extra-urbana: las Prarie 
Houses de Wright y las villas de Le 
Corbusier.
Mies arranca del Partenón. El 
museo de Berlín se levanta sobre el 
zócalo, alza el edifi cio con sus ocho 
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columnas dotadas de capitel y se 
remata con el techo. La arquitectura 
es la aspiración a sostener un techo; 
Mies resuelve aquí la contradicción 
del templo, eliminando el tímpano y 
presentando hacia todos los lados 
los mismos elementos, la misma 
disposición, la misma medida.
Estas consideraciones son la 
base conceptual de los proyectos 
de Niza y de Locarno. En ambos 
el basamento es la ciudad. No hay 
que subir ninguna escalinata que si-
túe el acceso sobre el nivel de los 
servicios formando un zócalo que 
defi na el contacto con el suelo. No 
hay que moverse, tampoco, en tor-
no a un templo períptero que seña-
la el itinerario de acceso al espacio 
sacro.
En Niza el suelo de la ciudad de-
bía pasar directamente bajo lo dos 
bloques del ayuntamiento y de la 
administración construyendo así la 
planta baja. Se hubiera completado 
así una secuencia de espacios de la 
misma forma y medida en que los 
primeros serían el espacio público 
abierto y los segundos defi nirían la 
traza de los edifi cios públicos. En Lo-
carno la distancia entre la cara exte-
rior de las grandes vigas-pared y el 
plano de fachada interior hace que 
la ciudad penetre a lo largo de todo 
el perímetro del edifi cio. En la gale-
ría de acceso, tal vez el punto en el 
que se muestra con más claridad el 
carácter urbano de este proyecto, la 
continuidad es total y el gran vacío 
conecta dos calles urbanas a través 




Levántate y haz algo útil; el traba-
jo es parte de la meditación. Hakuin
El dominio de la técnica en las 
artes puede ser un límite. No siem-
pre, como nos enseña la música, el 
virtuosismo corresponde al auténti-
co talento. A menudo, el virtuosismo 
es falta de medida, exceso. El pa-
norama variopinto de la arquitectura 
contemporánea ofrece numerosos 
ejemplos de virtuosismo. La arqui-
tectura llamada High-Tech parece 
consistir en la desesperada búsque-
da de problemas que más bien son 
pretextos para demostrar la propia 
habilidad para resolverlos, a través 
de soluciones tecnológicamente 
avanzadas pero, por propia natu-
raleza, extrañas a la tradición de la 
arquitectura. 4
Otras arquitecturas ocultan el 
aspecto constructivo y trabajan en 
el envoltorio como único momento 
expresivo. Otras aún, celebran el 
divorcio entre la lógica de la cons-
trucción y la forma arquitectónica; la 
tarea del ingeniero es encontrar el 
modo de poner en pie el virtuosismo 
de las formas proyectadas por el ar-
quitecto: dos mundos separados y, 
a menudo, en confl icto.
Vacchini se coloca en posición 
equidistante a todas estas posicio-
nes. Es interesante al respecto leer 
las palabras de los ingenieros que 
han trabajado en el proyecto de La 
Ferriera: “los proyectos del arqui-
tecto Vacchini, por la elección de los 
elementos estructurales y la idea-
lización de los sistemas portantes, 
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Livio Vacchini. Edifi cio de ofi cinas la Ferriera 
en Locarno, 2000
10. Detalle de la fachada




son de fácil lectura” 5. La arquitec-
tura de Vacchini es, en defi nitiva, 
un acto constructivo. La elección 
del sistema estructural es coheren-
te con el signifi cado y al carácter 
del edifi cio; la mejor solución es la 
que expresa el carácter con mayor 
claridad. De ahí su fácil lectura. No 
comparte el mito de la técnica que 
caracteriza al High-Tech, pero reco-
noce su potencialidad.
Escribe Vacchini: “todo edifi cio se 
caracteriza por su sistema construc-
tivo: su forma varía con la técnica. 
Lo cual signifi ca que la elección del 
procedimiento constructivo es deci-
siva. La técnica varía siempre a lo 
largo de la historia. De este modo el 
aspecto de la construcción cambia 
automáticamente, mientras el de-
sarrollo histórico de la arquitectura 
depende de la evolución del siste-
ma constructivo. No conozco nin-
gún arquitecto célebre que no haya 
explotado hasta el límite las posibi-
lidades técnicas de su propio tiem-
po”6. Evita la tentación de trabajar la 
fachada como envoltorio disponible 
para operaciones lingüísticas o de 
control ambiental. Lo hace del modo 
más directo y radical posible: la es-
tructura se lleva al exterior, tanto en 
Niza como en Locarno. 
La estructura ya no es tan sólo 
el sistema portante: es también la 
fachada, o sea la expresión del edi-
fi cio; es la protección del plano de 
vidrio retrasado; es el elemento de 
control y regulación de la luz que 
juega un papel fundamental en la 
arquitectura. La absoluta coheren-
cia entre solución arquitectónica, 
elección estructural y solución técni-
co-constructiva es el resultado más 
importante de esta experiencia. Así 
el arquitecto se sitúa en el papel 
que históricamente le corresponde: 
el de maestro de la construcción.
La Ferriera es un edifi cio impre-
sionante. Su estructura en acero 
deja intuir cual hubiese sido la fuerza 
de la solución constructiva del pro-
yecto de Niza, prevista en hormigón 
armado, si se hubiese llegado a rea-
lizar. Ambos proyectos comparten el 
mismo tema, de derivación miesia-
na: un gran espacio libre defi nido 
por un techo que se sustenta en un 
número limitado de pilares (seis en 
el proyecto para Niza, ocho en La 
Ferriera); los pilares pueden coinci-
dir con los núcleos de comunicación 
vertical, un tema éste extraído de 
la obra de Kahn. En ninguno de los 
dos proyectos los apoyos verticales 
se sitúan en la esquina. 
El paso adelante que comportan 
estos dos proyectos de Vacchini es 
la superposición de múltiples nive-
les en altura; lo que en el Museo de 
Mies en Berlín es una viga perimetral 
que sostiene el techo, en Vacchini 
se convierte en una viga-pared. El 
sistema estático coincide así con 
la fachada del edifi cio. El problema 
pasa a ser el de agujerear esa viga-
pared. Ahí los proyectos de Niza y 
Locarno divergen. La elección del 
procedimiento constructivo ha sido 
decisiva. En Niza estaba previsto el 
uso del hormigón armado. Por ello la 
dimensión de los huecos se ajusta al 
esfuerzo a que está sometido el ma-
terial en cada punto. Así, a estados 
de esfuerzo mayores corresponden 




13. Mies Van der Rohe. National Gallery. 
Levantamiento del techo y las pilastras 
en su posición.
Livio Vacchini. Edifi cio de ofi cinas la Ferriera 
en Locarno, 2000
14 y 15. Montaje de la fachada
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la exigencia de aumentar la sección 
del material. Por idéntica razón, la 
viga-pared, en planta se adelgaza 
en las esquinas. Se trata de una 
solución en que la fuerza expresiva 
va a la par con la lógica constructi-
va que la determina; por ironía de la 
suerte esta solución ha creado per-
plejidad en el jurado del concurso, 
preocupado por la desigual ilumina-
ción que la estructura provocaría en 
los diversos despachos.
En La Ferriera se ha utilizado el 
acero. El procedimiento crítico de 
Vacchini se extiende aquí al diseño 
de los elementos constructivos. Pri-
mera observación de carácter es-
tático-constructivo: en la viga tradi-
cional en”I”, inicialmente prevista en 
el proyecto, el alma tiene como fi -
nalidad principal la de distanciar las 
alas que asumen la principal tarea 
resistente. Por lo tanto el alma de 
la viga no debe ser necesariamente 
continua a lo largo de su desarrollo.
Segunda observación, de natu-
raleza expresiva: el alma de la viga 
tradicional intercepta la luz, deter-
minando una sombra continua en 
la dirección del eje de la viga. So-
lución: el diseño de una nueva viga 
perfi lada en acero, cuya alma se 
subdivide en partes discontinuas, 
dispuestas diagonalmente e inclina-
das 45 grados respecto a las alas. 
De este modo, la luz atraviesa la 
trama metálica de la viga-fachada.
Los distintos estados de esfuerzo 
en cada situación, que eran la razón 
de las diversas dimensiones de los 
huecos en el proyecto de Niza, se 
asumen en La Ferriera mediante la 
sección variable de las alas metáli-
cas que se adelgazan al aproximar-
se a las esquinas del edifi cio, mien-
tras que se hacen más gruesas en 
correspondencia con los apoyos. El 
intereje de la retícula metálica de fa-
chada mide 170 x 170 centímetros; 
cada planta toma la altura de dos 
huecos.
Última jugada
Parece ser que Mies tenía la cos-
tumbre de observar desde el coche 
el estado de la obra de la Galería 
Nacional de Berlín. En el momento 
en el que los gatos hidráulicos alza-
ron el gran techo construido a pie de 
obra y lo depositaron sobre los ocho 
pilares cruciformes, se oyó un soni-
do metálico que anunciaba el fi n de 
los trabajos. Entonces Mies cerró 
la ventanilla del coche y le hizo un 
gesto al chofer: ya podía alejarse 
porque su tarea había concluido. 
Un sonido metálico parecido se 
oyó también en Locarno al deposi-
tarse la gran viga sobre los pode-
rosos pilares de hormigón armado. 
Entonces la frustración de Niza 
desapareció y La Ferriera, liberada 
de su doble, mantuvo todas las pro-
mesas de una gran arquitectura. En 
ese momento, Livio Vacchini habrá 
mirado su obra y después, segura-
mente, habrá vuelto a su estudio, no 
muy distante, pensando “hoy tam-
bién he trabajado y por eso, hoy soy 
distinto”.7
(Traducción de Carlos Martí Arís)
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Aires, III ed., 2000
2. Vigato, J.C. , “Livio Vacchini. Due case 
in Ticino”, en Casabella 517, octubre 
1985
3. Tafuri, M., L’architettura dell’Umanesimo, 
Laterza, Roma-Bari, 1976, pp 21
4 . Me refi ero a lagunas características de 
la arquitectura “de alta tecnología”, como 
la utilización de materiales empleados 
por la industria automovilística o ae-
roespacial, a la adopción de soluciones 
estructurales desarrolladas por la inge-
niería para resolver problemas de gran 
complejidad como puentes y viaductos, 
o a la sofi sticación de los sistemas de 
control ambiental, a menudo exhibidos 
como iconos o fetiches arquitectónicos. 
Todo ello produce la impresión de una 
falta de necesidad constructiva real, por 
lo cual, la tecnología tiende a proponer-
se como lenguaje arquitectónico de un 
modo directo y mecánico.
5. Rossi, F., reproducido en Archi 6, 2003 
El texto completo ilustra los aspectos 
estructurales ligados a la ejecución del 
edifi cio. La ingeniería que ha proyectado 
la estructura es Andreotti & Partners de 
Locarno.
6. Vacchini, L. L’impiego del sapere tec-
nico, reproducido en Werner, F. y  Sch-
neider, S., La nuova architettura ticinese, 
Electa, Milano, 1990, pp 173 
7. Texto de una conferencia de Livio Vacchini 
en el Politécnico de Milán
Luigi Trentin (Cavalese, Italia, 1967) es arqui-
tecto y doctor en Proyectos Arquitectónicos 
por el Politécnico de Milan. Desde 2003 es 
profesor de la Academia de Arquitectura de 
Mendrisio
